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1 IDOLATRÍA E IMÁGENES 
T oda el planteamiento ideológico que se realizó en el tercer Concilio Limense (1582.1583). bajo la influencia directa de la doctrina del Concilio de Trento (1545.1563), para es· 
tructurar la evangelización en la amplia zona geográfica 
de los Andes, necesariamente se tuvo que adaptar a un 
medio y a unas circunstancias muy particulares. No sólo 
se tuvieron que realizar textos de catequización en tres 
lenguas distintas: español, quechua y aymara, sino que 
fue necesario reducir al mínimo el texto para evitar 
problemas de comprensión de aquellos conceptos que se 
pretendía transmitir l. Aun así, los problemas eran muy 
grandes tal como lo explica el jesuita Joseph de Arriaga 
en su obra "La extirpación de la idolatría en el Perú" de 
1620. 
"La principal causa [de la idolatría], y raíz de todo este daño 
tan común en este Arc;obispado I y a lo que se puede temer 
vniversal de todo el reino, y que si sola ella se remediase, las 
demás causas, y raíces cesarían .. ,. es falta de enseñanza, 
y doctrina. Porque aunque a cualquier Curato de Indios 
llamamos Dotrina, lo es en algunas partes en el nombre, y 
no se tiene por falta de dotrina el pueblo, donde el Fiscal, 
o los muchachos que mejor la saben, la dizen, o cantan a 
los muchachos que se juntan todos los días",., .. Pero aun 
de esta manera, quando bien la dizen, es como Papagallos, 
sin entender lo que dizen, y si les preguntan, responderán 
todos juntos, y si preguntan a cada uno de por sí, de veinte 
no sabe uno la dotrina digo el texto de la cartilla, ... " 
"También ha sido necesario, en llegando al pueblo, ver si el 
Fiscal, o muchachos que enseñan la doctrina la saben bien. 
Porque en algunas partes la enseñan con muchos errores, 
trastrocando, o mudando algunas palabras o letras, con que 
hazen muy diverso sentido, como en el Credo por dezir 
Hudlachacuininta, que es la comunión, o junta de los santos, 
decir Pucllachacuininta, que es la burla,o trisca de los 
santos2" , 
Este tipo de problemas llevan a promover de una 
manera definitiva y decidida la transmisión de los princi· 
pales conceptos cristianos mediante imágenes, mucho 
más eficaces y capaces de convencer a la hora de enfrentarse 
a una población, en su inmensa mayoría analfabeta, 
poseedora de otro idioma y con una religión muy conso· 
lidada. La verdadera eficacia de las imágenes frente a la 
transmisión oral o escrita en la catequización andina, la 
manifiesta el padre Antonio de la Vega en su "Historia 
del Colegio ... del Cuzco" cuando, a propósito del juicio y 
el infierno pintado por el jesuita Bernardo Bitti (1583· 
1584) en la "Capilla de Indios" que tenían los jesuitas en 
el Cuzco, dice: 
¡¡ , , ,y a avido notables mudanzas y conversiones de 
yndios con la consideración del juicio y gloria y penas de los 
condenados, que está todo pintado por las paredes de esta 
iglesia y capilla, y particularmente de las penas y castigos 
que en el infierno tienen los vicios y pecados de los yndios 
que están allí bien dibujados por sus especies y diferencias; 
por que los indios se mueven mucho por pinturas y muchas 
veces más que con sermones3" , 
Así como la evangelización desarrollada en la zona 
andina definitivamente recurriría a las ideas y a las direc-
trices operativas tridentinas, aunque con cambios y adap, 
taciones, en e! mundo de la producción andina de las 
imágenes se recurriría a dos técnicas graficas ya desanolladas 
en Europa: e! grabado y e! gran fresco. Ambos sistemas 
eran muy eficaces para transmitir mensajes dirigidos a un 
gran público, y aunque en la pintura andina la técnica 
del fresco, en muchos casos, se sustituiría por la pintura 
sobre lienzo, su carácter original de comunicación visual 
masiva siempre se mantendría. 
De hecho, tanto el Concilio de Trento como el tercer 
Concilio Limense recomendaban el uso de imágenes para 
transmitir la palabra divina y enfrentar el problema del 
bien y del mal, como parte fundamental de! cambio ético 
que pretendía la evangelización de los indígenas4. Esto 
llevó a la elaboración de múltiples representaciones del 
"Juicio Final" y de las ¡¡Postrimerías del hombre!l o 
"Novísimosll • Estas dos temáticas se convierten en para, 
digmas de la enseñanza sobre el problema del bien y el 
mal a la población autóctona, sin embargo la catequización 
se enfrentaría a otro gran problema: la idolatría. 
Después de los primeros afias de la conquista, y agotadas 
las alternativas políticas y militares de los indígenas frente 
a los españoles, con la derrota de Cajamarca en 1532, y' 
la eliminación de la última resistencia de Vilcabamba en 
1572; sus tradiciones religiosas, lejos de ir perdiendo fuerza 
e importancia, se convirtieron en verdaderos baluartes de 
reivindicaciones políticas y sociales. 
Esta situación dio lugar al desarrollo de un movimiento 
religioso, en el cual, los indígenas acudieron como último 
recurso a sus dioses locales para que expulsasen al dios de 
los invasores cristianos y con él a los que lo sustentaban. 
Dentro de este movimiento, se realizaban prédicas, y 
reuniones con bailes, animados con alcohol y alucinógenos, 
que solían terminar con diversos sacrificios. Su finalidad 
era incentivar y fortalecer las creencias religiosas indígenas 
en contra de la ética y la moral que pretendían imponer 
los invasores mediante la evangelización. A este movi, 
miento se lo conoce como el "Taqui Oncoy" o "enfermedad 
de la danza", tal como lo denominaron los extirpadores 
y doctrineros españoles. Este movimiento duró desde 
mediados del siglo XVI hasta las primeras décadas del 
siglo XVII, pero nunca se lo pudo erradicar de forma 
definitiva. 
Por esta razón los españoles desarrollaron una gran 
campaña contra la idolatría indígena durante e! siglo 
XVII, en la cual se vieron implicadas de una manera muy 
directa las representaciones dedicadas al "Juicio Final" y 
a las "Postrimerías del Hombre", puesto que en ellas es 
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justamente donde se explica la esencia del problema del 
bien y del mal, y el único camino de salvación posible 
según los preceptos cristianos; un discurso que viene 
definitivamente reforzado por la recompensa del premio 
o del castigo identificados definitivamente con el "Infierno" 
o la "Gloria" eterna. 
2 EL JUICIO Y EL INFIERNO 
DE GUAMAN POMA DE AYALA 
La importancia que tienen las representaciones del 
"Juicio Final" y/o las "Postrimerías" en el mundo Andino, 
como un medio de catequización, no sólo la demuestra el 
padre Antonio de la Vega cuando se refiere a la "Capilla 
de Indios" pintada por Bernardo Bitti como ya se ha 
mencionado. El cronista indígena Fe!ipe Guaman Poma 
de Ayala es muy explícito al respecto en su "Crónica" de 
1615 cuando se refiere a los oficios de los artesanos 
encargados de decorar las iglesias: 
"Pintor, entallador, bordador, arteficios del seruicio de Dios 
Nuestro Señor en este rreyno:" 
"Que los cristianos se concierten para la hechura y semesanja 
de Dios .... Pues que uiendo la.~ santas hechuras, nos acorda, 
mas del seruicio de Dios 
y ancí en las yglecias y tenplos de Dios ayga curiocidad y 
muchas pinturas de los santos. Yen cada yglecia ayga un 
juycio Pintado. AHí se muestre la uenida del señor al juycio, 
el cielo y el mundo y las penas del ynfiemo, para que sea 
testigo del cristiano pecador. y ancí se lo pague al dicho oficial 
la limosna de la fábrica o de la limosna que cayere o de los 
bienes de la yglecia. y que le cirua y le dé de comer y no le 
ocupe los caciques en sus borracherías. 
y ci fuere borracho y coquero, el dicho pintor no le tenga 
lisencia de la dicha obra, aunque sea buen oficial ni lo 
concienta a ello. y sea castigado por la justicia porque estando 
borracho no haga eregías con las santas hechuras ymágenes 
porque deue ser cristiano, aunque pecador. Que un borracho, 
aunque sea español, es ydúlatra. Aunque no [e]stá borracho 
no [e]stá en su juycio, que los demonios anda con ellos. No 
saue la ora que a de murir el crístiano 5" . 
En este texto, Guaman Poma de Ayala deja clara la 
importancia de la pintura de la temática del "Juicio Final" 
como herramienta de evangelización, incluso describe 
cada una de las partes que lo componen para que sea 
representada cuando escribe: 
Allí muestre .. 
la uenida del señor al juycio, [que configura el "Juicio" 
propiamente dicho que realizara Cristo como juez.] 
el cielo, [o lo que comúnmente se conoce como la "Gloria".1 
y el mundo, [normalmente identificado con la "Muertel' en 
la tierra, o lugar desde donde resucitan todos los muertos 
y que junto con los vivos esperan su destino final.] 
y las penas del ynfiemo; [que hacen referencia a los castigos 
eternos en el averno.] 
Esta descripción, no está pensada para explicar cómo 
se debe mostrar un "Juicio Final" genérico, sino, más bien, 
cómo se debe representar este acontecimiento de forma 
detallada mediante la explicación de cada una de sus 
partes, ya sea con escenas que pertenezcan a un mismo 
conjunto o como escenas aisladas, tal como sucede en la 
representación de las "Postrimerías del Hombre". 
Más adelante, Guaman Poma de Ayala, describe con 
detalle, 10 que es la "Gloria" y 10 que es el "Infierno" de 
una forma equilibrada y equivalente: 
"Conzedera cómo murió Dios y hombre por los pecadores 
del mundo. l ... ] Murió Jesucristo por el mundo y por los 
hombres. Pasó tcmnento y mártir y subió a los cielos después 
de auer rresucitado. En esta uiela andubo pobre! perciguido. 
y después el día del juycio, uendrá con una mogestad y gloria 
y trayrá en la mano derecha a su madre bendita Santa María 
y a todos los santos y santas, ángeles y rregocijos y guemalda.~ 
y joyas para pagar a los pobres menospreciados. 
Yen la esquierda, el ynfiemo abierto la boca para tragar a 
los malos pecadores y enubidentes! soberbiosos y tonnentos, 
fuego, asotes, hiel, castigos, afrentas! martirios cin gloria 
para los malos pecadores. Con ellos todos los demonios! 
serpientes, escorpiones, culebras y guzanos! espíritus malos 
espantosos, nunca uista para castigos todos. 
De la gloria y del ynfierno tomarán su carne, güeso. Se 
bistirán para yr adonde le mandare Dios para nunca acauar, 
Conzed.era, cristian06J! . 
En otra parte de su "Crónica", Guaman Poma realiza 
un dibujo del "Infierno". El infierno que dibuja 10 ilustra 
exclusivamente con la boca de "Leviatán", muy probable-
mente inspirado en un grabado europeo, siguiendo la 
tradición medieval muy extendida en ese continente para 
representar este tema (fig.l). En el dibujo que hace de la 
boca del "Infierno", vemos a un español barbado y a un 
negro claramente identificable, más un indígena, recono~ 
cible por la melena que estos usaban en el siglo XVI. Esto 
demuestra que, a pesar de que las ilustraciones relativas 
a la temática general del "Juicio Final" desarrolladas en 
Fig. 1 Leviatán o boca del infierno, según un dibujo de Felipe Guamán Poma 
de Ayala realizado en su obra: "El primer nueva crónica y buen gobierno" 
(1600-1615). 
los Andes están basadas en composiciones europeas, y 
desde un principio se incluirían motivos relativos a su 
realidad social y en especial al mundo indígena. En el 
dibujo de Guaman Poma no sólo se muestra que los 
castigos del "Infierno" son iguales para los indios, los 
españoles, los criollos o mestizos, e inclusive para los 
negros; sino que todos ellos son iguales ante la justicia 
divina de Dios. 
Guaman Poma utiliza como título de su dibujo del 
infierno un texto muy curioso: "CIVDAD DEL 
INFIERNO". No es habitual interpretar o asociar el 
infierno a una ciudad. Es probable que Guaman Poma, 
identifique el "Infierno" como una ciudad para explicarlo 
como contrapartida a la "Ciudad Celestial". De hecho, 
la ciudad del "Cielo" y la del "Infierno" le sirven a Guaman 
Poma de introducción para describir a continuación las 
diferentes ciudades que configuraban el mundo geográfico 
Andino-Castellano de la época. Es muy posible que la 
intención de este cronista sea remarcar la verosimilitud 
de dos lugares tan abstractos, como el "Cielo" y el 
"Infierno", convirtiéndolos en modelos de ciudades, y por 
lo tanto en espacios mucho más as imilables con lugares 
geográficos físicamente identificables. 
3 LOS CAMINOS DEL BIEN Y DEL MAL 
Y LA mOLA TRÍA DEL ANTICRISTO 
Las pinturas con la temática del "Juicio Final" funda-
menta lmente estaban en las iglesias de los pueblos de 
indios , o cuando se trataba de c iudades, estaban en las 
igles ias destinadas exclusivamente a los indios. Estas 
pinturas mostraban las postrimerías del hombre: "Muerte'\ 
"Juicio", "Infierno" y "Gloria" de forma independiente, 
O como parte de una sola compos ición identificada con 
todos los acontecimientos que estaban relacionados con 
el ((Juicio Final", 
Esta temática corresponde a una iconografía creada 
en Europa, pero en el contexto andino se modifica y se 
le añaden imágenes propias para que el espectador se 
sienta identificado con e l escenario que se representa. 
Sin duda alguna, el medio más habitual de transmisión 
de imágenes desde Europa hasta América fue el grabado. 
Un ejemplo de este fenómeno, lo encontramos en la 
pintura mural del ingreso a la iglesia de Andahuailillas , 
(Cuzco-Perú), puesto que está copiada de un grabado de 
los hermanos Wierix7. La composición original del grabado 
se parte en dos, de manera que la puerta de ingreso al 
templo queda entre ambas escenas. Los temas que se 
representan a cada lado son: "El camino al c ielo" y "El 
camino al infierno" (fig.2). Los textos que los acompaí'\an 
se refieren a la idolatría, pues se coloca una leyenda que 
incluye el salmo 106 de la Biblia, el cual se refiere a los 
actos de idolatría de los judíos en el desierto y como Yavé 
los perdonó. Es posible que en la elección del grabado y 
de los textos que lo acompañan hubiera intervenido Juan 
Pérez de Bocanegra, cura doctrinero experto en quechua 
y aimara, como se demuestra en la puerta del baptisterio 
de Andahuailillas, donde las palabras del bautismo están 
escritas sobre la puerta en latfn, castellano, aimara, quechua 
y puquina. Bocanegra es autor de un "Ritual" destinado 
a los curas, "para administrar a los naturales deste reino los 
santos sacramentos ... ". Se editó en Lima el año de 16318• 
Un libro con abundantes imágenes que tuvo gran 
difusión es el de Jerónimo Nadal "Evangelicae Historiae 
lmagines" (fig.3a) editado en Amberes en 16079 . Los 
grabados que ilustran esta obra también pertenecen a los 
hermanos Wierix. Hay varias láminas representando temas 
del "Juicio Final" pero la que realmente fue copiada, 
aunque con grandes variantes, es la adoración de l 
"Anticristo" (fig.3b) . Esta obra se encuentra en la iglesia 
de Caquiaviri juntamente con los lienzos que pertenecen 
a la serie de las "Postrimerías". 
La serie de las "Postrimerías" es anónima y fue pintada 
en 1739. Consta de 5 lienzos: "Muerte", "Juicio", "Infierno!! 
y "Gloria", mas un lienzo sobre el "Anticristo" que se 
incorporó a la serie de acuerdo a lo estipu lado en el 
Concilio de Trento lO que dice: 
Fig. 2 Fresco de la iglesia de Andahuailillas en el se que representa el "camino del bien"y el "camino del marpinlado por Luis de Riaño en 1620. (Cuzco, Perú). 
(Imagen de la izquierda). Grabado de Hieronymus Wierix que describe el "camino del bien"y el ~camjno del mar. 1553-1 619 (Imagen de la derecha). 
Fig.3 Lienzo del "Anticristo"de la serie de las "Postrimerías"de la iglesia de Caquiaviri pintado en 1739. Autor anónimo. (la Paz, Bolivia). (Imagen de arriba). 
Grabado del Anticristo del libro de Jerónimo Nadal ''Adnotationes et Meditationes in Evangeliaenpublicado en 1607. (Imagen de abajo) . 
"Tres señales principalmente han de preceder al juicio I según 
lo declaran las santas Escrituras; que son la predicación 
del Evangelio por todo el mundo, laapo.llllSía, y el Anticristo. 
Porque dice el Señor: Predicarse ha este Evangelio del reino 
en toJo el orbe por testimonio para todas las gentes , y 
entonces vendrá e/fin. (Mat. 24). Yel Apóstol nos previene, 
que no nos dejemos engañar de nadie , como si ya estuviera 
cerca el día del Señor: porque mientras no viniere antes la 
apostasía l y se descubriese el hombre~dcl pecado, no se hará 
e/juicio ." (2. Thesal.2.) 
La razón para incluir al "Anticristo" en la serie de 
Caquiaviri, no sólo es consecuencia de la utilización de 
un tema iconográfico íntimamente relacionado con la 
temática del "Juicio FinaP', sino que tiene la intención 
de explicar y advertir del verdadero significado y las 
consecuencias que tiene la adoración de "falsos" dioses. 
El lienzo del "Anticristo" de Caquiaviri definitivamente 
representa este fenómeno, puesto que copia un grabado 
de los hermanos Wierix, en el cual, junto a los personajes 
del primer plano, un gran gentío esta postrado ante el 
Anticristo rindiéndole pleitesía. Los diferentes textos 
escritos en latín que acompañan el grabado original 
explican cómo el Anticristo será idolatrado y cuales serán 
sus consecuencias. 
En cllienzo de Caquiaviri el mensaje sobre la idolatría 
aún es mucho más explícito que en e! grabado original, 
y además está dirigido al mundo indígena, pues entre los 
adoradores de! Anticristo podemos ver a un indio ameri-
cano con su tocado de plumas, a su lado están los judíos 
y los musulmanes. Las escenas de fondo se disponen bajo 
tres arcos, de derecha a izquierda, bajo el primer arco, 
vemos una montaña en la que trabajan los demonios y 
una leyenda que dice: 
"Los demonios le descubrirán al Anticristo todo el oro y la 
plata que estaba escondido desde principios del mundo, ora 
en la mar, ora en los senos de la tierra y será más poderoso 
que todos los reyes pasados" 
Esta leyenda nos remite a la del "Juicio Final" de la 
misma serie, donde también se ve un río configurado por 
los metales de oro y plata derretidos ll. En ambos casos se 
nos recuerda que estamos en una tierra que vive de las 
minas y se enfatiza en que en las entrañas de las montañas 
trabajan los demonios, y es así como lo explica Guaman 
Poma de Ayala: 
"De todos estos dichos agrauios se ausentan de sus pueblos 
por no yr a las dichas minas a pacieser tormento y martirio 
y por no pacieser en aquel ynficrno aquellas penas y 
tormento de los demonios. y otros se huyen de las dichas 
minas, otros de los caminos por no llegar a las dichas 
minas y por no murir muerte supitania, Antes quieren 
yr a murir que a biuir y dizen que le acauen una ues 
porque, en cogiendo el mal de azogado, se seca como 
palo y tiene asma y no puede de día ni de noche bcuir. 
y dura un año o dos desta manera y se muere l2". 
No en vano en las minas de Bolivia, aun hoy, se rinde 
culto al "Tío" que tiene aspecto de demonio. Coba explica 
el nombre de "Tío", pues dice que los indígenas no pro~ 
nunciaban claramente la palabra "Dios" y en su lugar 
decían "Tíos"l1. 
En el segundo arco del lienzo que analizamos se ve la 
caída y muerte de! Anticristo, y en el tercero están Enoc 
y Elías predicando; son los profetas que resucitarán para 
presenciar e! fin del mundo. N o hay duda de que estos 
cuadros se adaptaron a su público, pues Caquiaviri está 
en la zona de Pacajes, donde radicaban indígenas que 
estaban obligados a trabajar en las minas de Potosí. 
Los jesuitas se encargaron de popularizar esta difícil 
temática. En 1599 se presentó en el Colegio de Lima un 
drama alegórico sobre "El Anticristo y el Juicio Final" 
para entretenimiento del Virrey Velasco, ocasión en que 
sacaron al tablado unas momias incas que se acababan de 
descubrir. No sabemos como relacionaron exactamente 
las momias con la obra teatral, lo más probable es que se 
utilizasen para la alegoría de la muerte como parte de! 
discurso del "Juicio Final". 
4 UN "JUICIO FINAL" PARA CARABUCO, 
ISP AHÁN y LEDESMA 
Carabuco es un pueblo de habla aimara situado a orillas 
del lago Titicaca, según la tradición allí llegó, mucho 
antes de la conquista española, un hombre que llevando 
una cruz predicaba el bien, y era enemigo de los ídolos. 
Su biografía, hasta su llegada a Carabuco está pintada en 
varias escenas en la parte baja de cada una de los lienzos 
de las "Postrimerías". Este hombre fue identificado con 
el apóstol San Bartolomé, aunque en realidad las escenas 
de su vida, pintadas en Carabuco junto a los "Milagros 
de la Cruz", corresponden a la saga del dios Tunupa que 
era e! dios más importante tanto en el Callao como entre 
todos los pueblos aimaras l4. 
El lienzo del "Infierno" de Carabuco (figA), pintado 
en 1684 por José López de los Ríos por encargo del cura 
J osé de Arellanoll, sorprendentemente es exactamente 
igual al "Infierno" representado en una pintura mural del 
"Juicio Final" que se encuentra en una iglesia de Ispahán 
(Irán) situada en el barrio Armenio de Jolfa y que se 
conoce con el nombre de la Catedral Vank (fig.5). El 
"Infierno" representado forma parte de un "Juicio Final" 
que fue pintado entre 1640 y 1655. Este "Juicio Final" es 
la escena principal de un programa pictórico de frescos, 
ciertamente extenso, desarrollado en la parte interior 
central de la Catedral de Vank. Dicho programa incluye 
escenas del antiguo y nuevo testamento, con varias series 
complementarias, todas ellas desarrolladas según cánones 
occidentales de la época. Las pinturas las financió un 
mercader armenio llamado Avedic Stepanusian, y fueron 
ejecutadas por tres monjes: Havans, Stepanus y Minas 16. 
Así mismo cerca de Salamanca (España) en la iglesia 
de Santa María en el pueblo de Ledesma, hay un "Juicio 
Final" de autor anónimo, pintado entre 1675 y 169517 , 
cuyo "Infierno" también es idéntico al de Ispahán y al de 
Carabuco (fig.6). La única explicación para la similitud 
entre estas tres pinturas tan distantes: una está en América, 
otra en Europa y otra en Asia, es la existencia de un 
grabado, actualmente desconocido, que ha servido de 
modelo a las tres composiciones. 
Fig.4 Lienzo del "/nfierno"de la serie de las "Poslrimerías"de la iglesia de Carabuco pintado por José López de los Rros en 1684 (La Paz, Bolivia). 
Si comparamos el lienzo de Ledesma (España) dedicado 
al "J uicio Final" con la serie de Carabuco (Bolivia), vemos ' 
que no sólo el uInfierno" que tienen ambos conjuntos son 
iguales, sino que el lienzo de Carabuco dedicado a la 
"Gloria", también es idéntico al cielo que se representa 
en la parte superior del "Juicio Final" de Ledesma. Otro 
tanto podemos decir del lienzo de Carabuco dedicado al 
"J uicio Final", puesto que es similar a la parte central que 
se representa en el cuadro del "Juicio Final" de Ledesma 
(fig. 7). La fuente común que utilizaron ambas obras se 
hace aún más evidente, cuando en la parte superior del 
lienzo correspondiente al lienzo del "J uicio" de Carabuco 
se escribe en latín como título de la escena: 
"DVRISSIMVM IVDlCIVM / GENTIBVS PROFERT" , 
que es exactamente el mismo texto que se utiliza como 
título en el "Juicio Final" del cuadro de Ledesma. Esro 
significa que, sin lugar a dudas, en Cara buco y en Ledesma 
se utilizó el mismo grabado. 
En los tres casos que estudiamos, la diferencia funda-
mental está en que el "Infierno" de Ispahán y el de Ledesma 
forman parte de un "J uicio Final" en el cual todas sus 
escenas se desarrollan dentro del mismo conjunto mante~ 
niendo la estructura de la fuente original, mientras que 
en Cara buco se ha desglosado la composición del grabado 
original del "J uicio Final" en tres partes, asignando un 
lienzo distinto a cada una de ellas. Uno para el "Infierno", 
otro para la "Gloria" y el último para el "Juicio", s upri~ 
miéndose la "Muerte". Así en Carabuco la serie de estos 
tres cuadros se ha complementado con un cuarto lienzo 
dedicado al "Purgatorio" y cuya composición es comple-
tamente ajena a cualquiera de las escenas representadas 
en el cuadro de Ledesma o en e! fresco de Ispahán. 
Lo más representativo de esta comparación, es que 
nos permite ver cómo los responsables de la composición 
de la serie de Cara buco, se preocuparon por separar las 
escenas de! grabado original en diferentes lienzos, para 
convertirlos en inmensos paneles que se pueden exponer 
dentro de la iglesia como si se tratase de grandes frescos. 
Esta intención es evidente, sobre todo, si tomamos en 
cuenta que el tamaño de los lienzos que corresponden al 
"Infierno" y al "Juicio Final" es de 8.34 x 4.21 m. cada 
uno, y el tamaño de los lienzos que corresponden a la 
"Gloria" y al "Purgatorio" es de 5.00 x 4.12 m. cada uno. 
De esta manera, la voluntad de los responsables de la serie 
pictórica de Carabuco de exponer ante los indígenas toda 
la temática del "J uicio Final" de forma muy detallada y 
por partes, para conseguir una catequización mucho más 
didáctica y evitar cualquier tipo de confusión, es cierta~ 
mente manifiesta. Esta forma de enseñanza, la muestra 
un grabado de la "Rhetonca Christiana" publicada en Perusa 
en 1579 por el fraile novohispano fray Diego de Valadés, 
en el cual se representa a un predicador franciscano en 
el púlpito, en pleno sermón, señalando con un puntero 
en la mano una serie de lienzos que representan la Pasión 
y la Resurrección de Cristo ante la mirada atenta de un 
gran número de feligreses (fig.8)l" 
La diferencia con la que se trata la representación del 
"Ju icio Final" en España y en los países de ultra mar, es 
manifiesta . En Carabuco (Bolivia) yen Ispahán (Irán) 
este tema se desarrolla a través de inmensas superficies 
con carácter didáctico para la catequ ización masiva de 
gente ajena a la religión y la cultura europea, (el fresco 
del "Ju icio Final" de Ispahán tiene aprox. 5 x 7m.). 
Mientras que, el cuadro del "Juicio Final" que se encuentra 
en la iglesia de Santa María en Ledesma, es simplemente 
devocional, puesto que sólo mide 1.5 x 1.8 m., no pertenece 
a ningún retablo, y esta colocado de forma aislada en una 
de las paredes laterales de la nave. Esta diferencia, y el 
carácter que se ha descrito para la representación del 
"J uicio Final" en Carabuco e Ispahán, que de hecho 
uti lizan un mismo grabado para su composición, nos hacen 
pensar que es muy posible que haya existido una política 
común y planificada para las actuaciones de evangelización 
en los terr itorios de ultramar fuera de España. Sin embargo, 
ésta es una hipótesis que sólo se podría demostrar mediante 
un estudio mucho más profundo de este problema y que 
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sobre todo cuente con muchos más ejemplos que los que 
simplemente se exponen aquí. 
5 "JUICIOS FINALES" Y "POSTRIMERÍAS" 
LOCALIZADOS EN LOS ANDES 
Los "Juic ios Finales" y los conjuntos de las series de 
"Postrimerías" que hemos pod ido registrar en la amplia 
zona de los Andes son 19. Se caracterizan por incluir 
indígenas en su temática o por mostrar el pecado de 
idolatría. Todas estas pinturas, con excepción de la de 
San Francisco de Cuzco, se encuentran en pueblos de 
indios o en las parroquias de indios de las ciudades de 
Potosí y Cuzco, lo que muestra claramente a quién estaban 
dirigidas. Se comenzaron a pintar en el siglo XVl y perduran 
hasta los últimos años del siglo XVIII. Todas estas pinturas 
son el resultado de los tres Concilios realizados en Lima 
en el siglo XVI'9 Y de las intensas campañas de sacerdotes 
como Albornoz, Arriaga y Avendaño, entre otros, quienes 
se dedicaron intensamente a extirpar la idolatría en el 
siglo XVII. 
Fig.5 Fresco del "Juicio Finar de 
la catedral de Vank situada en el 
barrio armenio de Jolfa en Ispahán, 
Irán. Fue pintado por tres monjes: 
Havans, Stepanus y Minas, entre 
1640 y 1655. 
FigS.6 Comparación entre: 1) Detalle del "Infierno". Lienzo del "Juicio Final". Iglesia de Santa Maria. Autor anónimo. 1675-1690. Ledesma, Salamanca, España. (Imagen superior). 
2) Detalle del "Infierno". Fresco del ''Juicio Finar. Autores: Havans, Stepanus y Minas. 1640-1655. Catedral de Vank. Barrio armenio de Jolfa, Ispahán, Irán. (Imagen central) . 
3) Detalle del lienzo del "Infierno" de la serie de las "Postrimerfas" de la iglesia de Carabuco pintado por José L6pez de los Rros en 1684. La Paz, Bolivia. (Imagen inferior). 
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Figs.7 Comparación entre: 1) Los lienzos de la "Gloria~ 
del "Juicio"y del ·Jnfierno~de la serie de las ~Postrimerías· 
de la iglesia de Carabuco pintados por José L6pez de 
los Ríos en 1684. La Paz, Bolivia. (Imagen de la derecha). 
2) Lienzo del "Juicio Fina/~ Iglesia de Santa Maria. Aulor 
anónimo. 1675-1690. Ledesma, Salamanca, España. 
(Imagen de la izquierda) . 
~ Fig. 8 Grabado de la "Rhetorica Christiana" pubtlcada 
en Perusa en 1579 por el fraile novohispano fray Diego 
de Valadés. Representa a un predicador franciscano en 
el púlpito, en pleno sermón, señalando con un puntero 
en la mano una serie de lienzos. 
Sobre el uJuicio Finar' conocemos las siguientes obras: 
• 1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
S 
9 
10 
11 
Iglesia de: 
Curahuará de Catangas 
Anda¡'''aifillas 
San Frahdsco 
Urubamal:ia 
San Lórenzo 
'" " 
Catedrafde Cuzco 
Huancarié 
San Jetonimo 
San Cristóbal de Rapaz 
Er:mita de_,~6peza 
Cabanaconde 
Localización: 
Dep.Oruto 
Dep., Cuzco 
Ciudad del Cuzco 
Dep.Cu,zco 
Ciudad de Potosí 
Ciudad del CU2CO 
Dep.Puno 
Ciudad del Cuzco 
Dep. Lima 
Dep.Cuzco 
Dep. Arequípa 
-Bolivia 
Perú 
Perú 
Perú 
Bolívia 
Perú 
Perú 
Perú 
Perú 
Perú 
Perú 
Autor: 
Anónimo 
Luis de Riaño 
Diego Quispe TIto 
An6nimo 
Melchor Pérez de Holguín 
MarcosZapata 
Anónimo 
Anónimo 
Anónimo 
Anónimo 
Anónimo 
-160S 
1620 
1675 
XVI! 
1708 
1755 
XVII! 
XVIII 
XVIlI 
XVIII 
Sobre las Postrimerías o Novísimos conocemos los siguientes conjuntos: 
-
Iglesia de: Localización: 
-
Autor: 
-12 Cambuto Dep. La Paz Bolivia José López de los Ríos 1684 
l3. ' ':'C~quia~iH Dep.LaPaz ,Bolivía Anonimo 1737 
lil La¡a Dep.LaPaz Bolivia Anónimo XVI!? 
15 lluató Dep.,Cuzco Perú Tadeo Estálan.te 1802 
16 Cohon! Dep.I:a,Paz Bolivia Anónimo XVII 
17 Coll""a Dep. La Paz Bolivia Anónimo XVII 
18 Sorocachi Dep.Oruro Bólivia Anónimo XIX 
19 Andamátcif * Dep.Oruro Eolivia Anónimo XIX? 
* De estas obras sólo se conoce la parte del "Infierno", no contamos con ninguna documentación adicional. 
6 LA PRESENCIA INDÍGENA 
EN LA TEMÁTICA DEL "JUICIO FINAL" 
Las composiciones andinas de! "Juicio Final" y de las 
"Postrimerías las podemos dividir en dos grupos: las que 
se limitan a incluir al indígena y las que muestran el 
pecado de la idolatría. El "Juicio Final" más antiguo que 
se conoce y que muestra a un indígena en el "Infierno", 
es e! de Curahuara de Carangas (Oruro, Bolivia) fechado 
en 1608. Dentro de la boca de! demonio Leviatán, en 
primer plano, está un indio, y detrás de Leviatán hay un 
conquistador español, e! cual se identifica con el pecado 
de la "Ira". La pintura mural de Curahuara fue patrocinada 
por el cura y costeada por los caciques: Baltasar Cachagas 
y Gonzalo Larama20• Como ya se ha explicado, Guaman 
Poma de Ayala también incluye un indígena en el dibujo 
que hace de la boca del "Infierno" en su "Crónica" de 
1615. Otro "Juicio Final" que incluye al indígena es el 
que pinta Diego Quispe Tito en 1675 en e! convento de 
San Francisco de Cuzco. Allí podemos ver, en el purgatorio, 
a un Inca coronado con la "Mascaipacha" junto al Papa 
y a un cardena!'!. En el "Juicio Final de Melchor Pérez 
de Holguín, detrás de la figura de San Juan Bautista se 
encuentran cinco indígenas identificables por su vesti-
menta. Estos lienzos decididamente quieren reflejar la 
situación social que se vive en los Andes, el indígena era 
una parte absolutamente indispensable dentro de la 
sociedad virreinal, razón por la cual no se lo podía excluir 
de una temática de divulgación masiva tan importante 
como el "Juicio Final", y que según los preceptos cristianos 
abarca a toda la humanidad. Las pinturas tardías, como 
las de Tadeo Escalante en la iglesia de San Juan de Huaro, 
pintadas el año 1802, más bien nos muestran otro escenario 
donde prevalece la presencia de la sociedad criolla en la 
que el indígena estaba insumido. 
7 EL "JUICIO FINAL" DE SAN FRANCISCO 
EN CUZCO 
En la porrería del Convento de San Francisco del 
Cuzco se encuentra el lienzo del "Juicio Final" pintado 
por Diego Quispe Ti to en 1675. La obra se desarrolla en 
un formato apa isado de gran tamaño (5.82m x 2.80m) 
(fig. 9). El pintor ha divido la composición del "Juicio 
Final" en tres grandes zonas: una celestial ded icada a la 
"Gloria" en la parte superior, una terrenal dedicada a la 
"Muerte" y al uJuicioll en la parte central, y una dedicada 
al "Infierno ll en la parte infe riorlZ . 
La so luc ión de continuidad espacial que consigue 
Diego Q uispe Tito entre estas tres zonas es muy hábil. Las 
transiciones de los colores de fondo, que se van degradando 
paulatinamente, son capaces de crear un espacio propio 
para cada escena sin necesidad de romper la idea de que 
todas ellas pertenecen a un sólo tema general. La aplicación 
rigurosa de la perspectiva en todos sus personajes, según 
se encuentren más cerca o más lej os, permite distinguir 
con claridad la posic ión espacial de cada uno de ellos . 
Esta forma de describir el espacio y la técnica de colores 
que aplica Diego Quispe Tito en esta obra, permiten que 
el espectador realice una lectura clara de las complejas 
escenas que forman parte del "Juicio Final" representado. 
De esta manera, las escenas de la "Muerte", eL. "Juicio", 
la "Glorial! y e l uInfierno" mantienen su independencia 
narrativa, pero al mismo tiempo, todas ellas se perciben 
dentro de un sólo conjunto y como parte de una misma 
idea, demostrando un verdadero dómino de la composición 
barroca. El pintor cuzqueño desarrolla esta sólida estructura, 
mediante un manejo virtuoso de todas las acciones que 
realizan los personajes en cada escena, la que se representa 
a través de una paleta cromática excepcional, tanto en 
los contraluces como en las sombras, utilizando las técnicas 
flamencas tan habituales de sus últimas obras". Con estas 
características tan singulares y sobresalien tes, probable-
mente esta obra de Diego Quispe Tito sea la mejor realizada 
sobre el tema del "J uicio Final" que se ha hecho en la 
pintura andina. 
Independientemente de la gran calidad del lienzo del 
"Juicio Final" de San Francisco de Cuzco, en su composi .. 
ción ex isten múltiples elementos, personajes y conjuntos 
de acciones, que son similares a los que se representan en 
los "Juicios Finales" de Ledesma en España y de lspahán 
en Irán. Para comparar estas pinturas con la obra de Diego 
Quispe Tito, se ha tomado como referencia el "Juic io 
Final" de Ledesma. 
A pesar de que las composiciones de Ledesma e Ispahán 
tienen formato vertical, y la del C uzco t iene formato 
horizontal, los elementos más significativos de la obra de 
Diego Quispe Tito que se repiten en el "Juicio Final" de 
Ledesma son: 
Fig. 9 Lienzo del NJuicio Final"del convento de San Francisco de la ciudad de Cuzco pintado por Diego Quispe Tito en 1675. 
a) El arcángel San Miguel que vence al demonio erguido 
encima de este y que se sitúa al centro de la composición. 
b) Un ángel y un demonio que se encuentran a la derecha y 
a la izquierda de San Miguel, y cada uno de ellos está 
sosteniendo un libro abierto. 
c) El "templete" o "torre" de forma circular que simboliza la 
puerta del "Cielo" y que está cubierto con una cúpula esférica. 
Tiene una puerta central con dos ventanas e~ la parte 
superior y su torre queda flanqueada por dos balcones. 
d) Los tres niveles de los personajes que se encuentran en la 
"Gloria". El primer nivel con ángeles que portan los atributos 
de la pasión. El segundo nivel con todos los santos, varones 
a la izquierda y las mujeres a la derecha. El tercer nivel con 
la "Corte celestial". 
e) La "caverna" o "cueva" donde está el "purgatorio" se sitúa 
alIado izquierdo de la torre circular. 
f) Leviatán, situado en el extremo inferior derecho, recibe en 
sus fauces a los condenados. 
g) San Francisco sosteniendo la Cruz está situado en la parte 
superior central de la composición. 
h) Cristo Juez reposa sobre el arco iris y se apoya en la bola del 
mundo, con la Virgen y San Juan a cada lado. 
i) Un grupo de ángeles músicos, a la derecha de la "torre", que 
acompañan a los "Justos". 
j) Un ángel, a la derecha de la composición, con la espada en 
alto, "arrea" a un grupo de "Condenados" hacia el infierno. 
k) Un esqueleto sosteniendo la guadaña como símbolo de la 
muerte en el fondo a la derecha de la composición. 
1) Un demonio, a la derecha de la parte central, que sostiene 
en andas a un condenado, y que otro demonio está dispuesto 
a recibir para introducirlo en el infierno. 
m) Un ángel, a la derecha de la composición, que sostiene un 
escudo heráldico en pleno vuelo. 
A pesar de que la representación de! "Infierno" en 
estos dos lienzos es distinta, todas las coincidencias que 
se han descrito entre e! "Juicio Final" de Diego Quispe 
Tito y el "Juicio Final" de Ledesma, demuestran que ambas 
obras han utilizado la misma fuente para su composición. 
Incluso e! título que encabeza e! lienzo de Ledesma con 
el texto: "DVRISSIMVM IVDICIVM / GENTIBVS 
PROFERT", es e! mismo que utiliza Diego Quispe Tito 
para su trabajo, pero traducido al castellano con el texto: 
"DVRISSIMO]UICIO / ALASGENTESAMEN". De esta 
manera, queda demostrado que se trata de la misma fuente 
gráfica que se utilizaría para la composición de tres de los 
cuatro lienzos de la serie de las "Postrimerías" de la iglesia 
de Carabuco, (uJuicioll , "Infierno" y "Gloria"), puesto que 
en el lienzo de esta serie dedicado al "Juicio" también se 
utiliza este mismo título, pero esta vez en latín, igual que 
en el lienzo de Ledesma. 
Existen varias obras tnás relacionadas con el ") uicio 
Final" de Diego Quispe Tito. La extraordinaria similitud 
que tiene este lienzo con el "Juido Final" que se encuentra 
en la iglesia de Urubambaz4, ha hecho suponer que la 
pintura de Urubamba fue realizada por un colaborador o 
seguidor del gran maestro cuzqueño; nosotros preferimos 
pensar que se trata de otra composición basada en la 
misma fuente gráfica que ha utilizado Diego Quispe Tito 
para su uJuicio Final", seguramente un grabado, sobre 
todo, si tomamos en cuenta que la utilización de estampas 
en la pintura de los Andeszs, al igual que en toda Españaz6, 
era una práctica habitual en los siglos XVI, XVII y XVIII. 
Sorprendentemente, la utilización de esta fuente gráfica 
para la realización de uJ uicios Finales" y series sobre las 
"Postrimerías", no se agota aquí. Un lienzo anónimo sobre 
el "Juicio Final", identificado como una pintura que 
pertenece a la "escuela" de Diego Quispe Tito, (vendido 
por la casa Christie's de Nueva York ell de Junio del año 
2007 en el lote 157)27, presenta las mismas similitudes 
con los "J uicios Finales" de Ledesma, Urubamba y 
Huancanéz8 , lo que confirma la existencia de una fuente 
gráfica original que se ha utilizado como modelo en todos 
estos casos. 
Desde nuestro punto de vista, dos obras más se en~ 
cuentran relacionadas con esta misma fuente gráfica. El 
"Juicio Final" de la iglesia de Cabanacondez9, y el "Juicio 
Final" de la serie de las "Postrimerías" de la iglesia de San 
Juan de Huaro pintado por Tadeo Escalante en 18023°. 
Las similitudes entre la composición de estos dos obras 
y la que se ha utilizado en lienzo de Ledesma, no son 
tantas como las que presentan los cuatro casos anteriores. 
Sin embargo, en ambas obras se pueden reconocer varios 
elementos característicos de este tipo de composición 
para el "Juicio Final": a) El arcángel San Miguel que 
vence al demonio sobre el centro de la composición. b) 
Un ángel y un demonio, aliado de San Miguel, cada uno 
de ellos sosteniendo un libro abierto entre sus manos. c) 
El "templete" o Utorre" de forma circular que simboliza 
la puerta del "Cielo". d) El monstruo Leviatán, situado 
en el extremo inferior derecho de la composición. 
Aquí, vale la pena advertir, que en todos los "Juicios 
Finales" citados, la representación del "Infierno" no 
corresponde a la composición desarrollada en el lienzo 
de Ledesma. Para nosotros este fenómeno no es casual, 
y permite deducir que en el desarrollo de la composición 
de este modelo de "Juicio Final", los responsables de las 
pinturas andinas, o los propios pintores, seguían de una 
manera muy rigurosa la iconografía correspondiente a la 
"Gloria", en la parte superior, y la de la "Muerte" y el 
"Juicio", en la parte central; mientras que en la parte 
inferior de la composición, dedicada al "Infierno", existía 
una gran libertad para desarrollar este último tema, man-
te ni end o algunos elementos como la "rueda de los 
suplicios", y la representación de Leviatán engull endo 
condenados. S in una mayor documentación escrita que 
se pueda relacionar con todas estas obras pictóricas, es 
muy difícil saber cual era la verdadera importancia que se 
le daba a cada parte en la composición del "Juicio Final". 
La magn itud y el impacto visual de los "Infiernos", sobre 
todo cuando se trata de lienzos indi viduales, podrían 
llevarnos a pensar que este tema tenfa mucha más impor~ 
tancia de la que realmente se le as ignaba. El análisis de 
todas las obras que se han estudiado en este trabajo, 
demuestran que el tema del "Infierno" siempre forma parte 
y esta supeditado a la temática general del "J uido Final", 
tanto si se trata de mostrarlo como parte de una sola 
composición O como un lienzo independiente dentro de 
una serie de las "Postrimerías ll . 
8 UN "JUICIO FINAL" EN EL CONTEXTO 
CULTURAL DE POTOSÍ EN EL SIGLO XVlll 
Melchor Pérez Holguín pinta en Potosí un "J uicio 
Final" (fig.lO) firmado en el mismo centro de la compo-
sición con el siguiente letrero: "Melchor Pérez Holguín me 
fecir en Potosí se acabó en XXI de diciembre del año de 1708". 
Pese al tratamiento barroco de las figuras muchos rasgos 
confirman la vieja ascendencia med ieval y flamenca de 
la composición, como el Cristo sentado sobre el arco iris, 
y el infierno con los siete pecados cap itales claramente 
representadosJ J, 
Si analizamos el lienzo, vemos que en la parte superior 
está Cristo Juez y que al pie del arco iris están , a un lado, 
Moisés y San Juan Evangelista, y al otro Enoc y Elías. En 
un plano superior se han colocado las figuras de la Virgen 
y San J osé, y frente a ellos, San Juan Bautista detrás del 
cual hay cinco indígenas identificables por su vestimenta. 
Dividiendo la escena celestial de la terrestre aparece San 
Miguel sosteniendo la C ruz, confluyen hacia él un ángel 
y un demonio con sendos libros abiertos en los que se lee: 
"Tenía por Dios a su vientre. Tenía por su ído lo a su 
honra". Entre el cielo y la tierra se encuentran los cuatro 
ángeles de la visión de San Juan que anuncian el Juicio 
con los siguientes letreros. "Levantaos", IIMuertos" , 
((Venid", "Al]uicio", En el centro mismo del cuadro se ve 
cÓmo nuestro pintor centra la atención en la figura de 
un hombre vestido según la moda del siglo XVIII, que 
está ensimismado sin advertir lo que pasa a su alrededor. 
El ángel y el demonio que lo acompañan representan el 
alma de este personaje que en realidad imagina su propio 
"Juicio". No se ría raro que el personaje pintado en tan 
privilegiada posición sea el mismo artista, ya que en el 
Fig. 10 Lienzo del MJuicio Final~ de la iglesia de San Lorenzo de la ciudad de Potosi pintado por Melchor Pérez de Holguin en 1708. 
lienzo que Holguín pinta en 1716 cuando e! Virrey Morcillo 
llega a Potosí, coloca su autorretrato al centro y en primer 
plan032 • Finalmente, en e! lomo del libro que sostiene la 
figura central del "Juicio Final" se lee: "Destierro de 
ignorancia". Se trata de un libro escrito en 1599 por Lucas 
Gracián titulado "El Galateo español, destierro de ignorancias, 
cuaternario de avisos)) que según la Dra. Siracus:,:mo es un 
tratado ligado a las buenas costumbres y los vicios]3. 
En las figuras que acuden al Juicio, hay marcada 
diferencia entre los que se salvan y los condenados. Los 
primeros están concebidos como escuadrones en una 
marcha triunfal, escuadrones que están formados por las 
diferentes órdenes religiosas: franciscanos, agustinos, 
mercedarios, etc. Aliado opuesto y en el fondo se yergue 
amenazadora una cadena de montaña.., cuyos picos resaltan 
en la mortecina luz del sol poniente. Bajo esta cadena 
montañosa está el infierno que siguiendo una antigua 
tradición medievat está la boca de Leviatán, monstruo 
sobre e! cual están e! tiempo y la muerte, a ambos lados 
de Lucifer. El tiempo está figurado como un viejo que 
hace pompas de jabón, señalando así la vanidad e inesta-
bilidad de la vida en este mundo, sostiene con una mano 
la guadaña y lleva sobre la cabeza un reloj de arena. La 
muerte al otro lado de Lucifer desenvaina su espada. Junto 
a estos personajes están representadas las penas correspon~ 
dientes a los siete pecados capitales. De izquierda a derecha 
tenemos dos dragones que despedazan a un hombre: 
representan la "Ira"; más allá un engendro con cabeza de 
cerdo, orejas de asno y colmillos, fuerza a un hombre a 
beber plomo derretido a través de un embudo: es la "Gula". 
Un demonio con descomunal cabeza de gallo arranca la 
lengua de otro condenado, a la garganta del cual se arrolla 
una serpiente: la "Soberbia", Encima de esta escena está 
la "Pereza", allí un asno obliga a dos hombres a encajarse 
en una vasija. La "Envidia" tiene lugar en este infierno 
mediante una figura que lleva la cara cubierta por un 
mascarón y de cuya cabeza salen serpientes. Finalmente 
está la "Lujuria" representada por un horrible sapo. En 
actitud de vigilancia se halla un enorme macho cabrío, 
que tiene detrás un monstruo que devora su propio brazo: 
la "Desesperación". Gravita sobre todo el infierno este 
letrero: "Ai de nosotros porque pecamos. O momento de 
quien pende toda una eternidad". El infierno ocupa la mitad 
de la franja inferior, la otra mitad la ocupan e! purgatorio 
y el limbo, que no suele representarse en e! "Juicio Final". 
La destreza con la que Holguín desarrolla esta obra no 
sólo se debe a la traducción excepcional que hace de la 
iconografía tradicional del "Juicio Final" a un mundo 
barroco, es el único uJuicio Final" que conocemos en la 
zona andina en e! que en este tema se aplica la perspectiva 
del espacio de una forma elocuente. Los personajes más 
importantes: Cristo Juez, el arcángel San Miguel, los 
ángeles uAnunciantes", la Virgen María y San Juan, así 
como la alegoría del Tiempo y la Muerte, y la rueda de 
los "Suplicios" en el infierno, se encuentran en un primer 
plano espacial. En cambio, las legiones de los "Justos", 
representados por las órdenes religiosas, los ángeles y los 
santos de la zona de la "Gloria", y los "Condenados", 
controlados por infinidad de demonios, disminuyen su 
tamaño hasta desaparecer en el infinito. Con esta estruc, 
tura, Holguín crea una sensación de espacio en la que se 
desarrolla el "J uicio Final" sumamente original. Así, su 
trabajo constituye una obra equivalente en ingenio y 
destreza a la que propone Diego Quispe Tito en San 
Francisco del Cuzco. 
No es nada sorprendente esta composición del "Juicio 
Final", tan elaborada e ingeniosa, que desarrolla Holguín, 
puesto que forma parte de la cultura de una sociedad 
cosmopolita y sofisticada como la que albergaba la ciudad 
de Potosí en el siglo XVII. Allí en los primeros años de 
este mismo siglo se escribió un folleto defendiendo a 
Galileo con el título "Galileo Galilei, filósofo el más 
ilustre"; allí residió Alonso Barba autor de! "Arte de los 
metales" y allí escribió su historia de Potosí Bartolomé 
Arzans y Vela. 
9 CAQUIAVIRI y LA IDOLATRÍA 
La serie de las "Postrimerías" de la Iglesia de Caquiaviri 
es anónima y fue pintada en 1739. Consta de 5 lienzos: 
"M " uJ .. " "1 f' "uGI'" ~ l' uerte, UlCIO, n lerno yana, mas un lenzo 
sobre el "Anticristo" que ya se ha explicado. 
El lienzo de la "Muerte" tiene una composición doble 
en base a la comparación de la "muerte del pecador" 
frente a la "muerte del justo" (fig.1!). Es una composición 
simétrica, como si se tratase de un espejo, que a un lado 
muestra la agonía de! justo y al otro la agonía del pecador. 
La muerte está personificada por dos esqueletos, ambos 
provistos de arco y flechas, e! primero dispara con fuego 
y el segundo con azucenas. Esta muerte doble pisa los 
símbolos de las vanidades mundanas: corona, tiara papal 
y otros símbolos del poder, entre ellos hay un "uncu" 
incaico evidenciando la presencia indígena. Las virtudes 
rodean el lecho del justo. En el lado opuesto está el 
pecador a quien rodean los siete pecados capitales en 
forma de animales demoníacos. Mundo, demonio y carne, 
bailan al pie de! lecho; y en los círculos donde se muestran 
los pecados está representada la idolatría por una pareja 
de indios pacajes arrodillados ante un macho cabrío, 
símbolo del demonio; entre las ofrendas está un kero y 
un puñado de coca (fig.12). Finalmente en el lienzo 
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Fig, 11 LIenzo de la "MuerleHde la serie de las "PostrimerfasHde la iglesia de Caquiavlri pintado en 1739. Autor anónimo. (La Paz, Bolivia). 
Fig. 12 Detalle del lienzo de la HMuerte"de la serie de las HPostrimerias" 
de la iglesia de Caqulaviri pintado en 1739. Autor anónimo. (l a Paz, 
Bolivia). Muestra el pecado de la idolatría mediante la representación 
de dos indios Pacajes que adoran al demonio en forma de macho 
cabrio, ofreciéndole coca y chicha que escancian con un cántaro y 
un ~keroH. 
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Caquiaviri hay un demonio que vuela brindando con un 
kero, que es un vaso ceremonial, de madera; la actitud de 
este personaje es similar a la que Guamán Poma de Ayala 
pone en la fiesta del Sol (fig. 13a) , donde también vemos 
a un demonio volando y brindando con un kero (fig.13b). 
De esta manera, se muestra la pervivencia de los antiguos 
riros como idolatrías relacionadas con el demonio. 
En el lienzo de la "Muerte" de Caquiaviri, indepen-
dientemente de las constantes referencias que se hacen 
en él al mundo indígena, tanto la iconografía como la 
composición, tienen como referencia la famosa obra 
europea "Ars Moriendi"34, tal como propone el investigador 
Francisco Stastny35. 
El "Juicio Final" de Caquiaviri , tiene como centro de 
la composición a un cacique al que un ángel lleva al cielo 
(fig.14). Los "Justos" suben al cielo atravesando uo templete 
cubierto con una cúpula, elemento constante en las 
pinturas andinas sobre el "Juicio Final". Al fondo estallan 
las montañas dando lugar a un río compuesto de oro y 
plata derretidos, llueven lenguas de fuego y soplan los 
vientos sobre una zona montañosa al pie de la cua l se abre 
el infierno. El cacique nos da la referencia inequívoca a 
la presencia del mundo indígena en un lugar predominante 
dentro de una compleja composición. Una vez más, es 
inevitable recurrir a la presencia de personajes autóctonos 
dentro del "Juicio Final", puesto que indudablemente es 
un acontecimiento que necesariamente debe tener carácter 
universal. 
El "Infierno" ocupa el tercer lienzo, (fig.15) hay una 
escena central donde se ven los tormentos y una cenefa 
sobre la que están, en recuadros de estilo rococó, los 
pecados capitales. Hay dos escenas sueltas, en la primera 
un demonio acecha a dos parejas y la segunda presenta 
un pecador que es cabalgado por un demonio. Una larga 
leyenda separa este sector del infiemo propiamente dicho 
donde cada pecado tiene una tortura diferente: Al 
¡¡murmurador mentiroso" le arrancan la lengua, e l 
¡¡avariento" vomita monedas de oro, el "lujurioso" cohabita 
con un sapo, etc. No falta la inmensa boca de Leviatán, 
la olla hirviendo y la rueda de los suplicios con garfios. El 
letrero que separa el averno de la cenefa donde se muestran 
los pecados capitales, demuestra el carácter dramático 
que se quiere imprimir a la escena. En él se puede leer: 
iVVlío ,2 
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Detalle del dibujo de Capae Yupanqui Ynga enseñando a los demás a brindar a 
su padre el sol, tal como se lo habían enseñado los demonios. Lámina de Felipe 
Guamán Poma de Ayala de su obra: NEI primer nueva crónica y buen gobierno~ 
(1600-161S). 
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Fig. 13 Detalle del lienzo de la ~Mue(te" de la serie de las "Postrimerías" de la 
iglesia de Caquiaviri pintado en 1739. Autor anónimo. (La Paz, Bolivia). Muestra 
un demonio que brinda con un Mkero~ mientras vuela. 
"AY, DEMI, QVE ARDIENDO QVEDO. AY, QVE 
NO PVEDEN SACARME. AY, QVE DOLOR TAN 
AZEDO. AY, QVE POR SIEMPRE HEDE ARDER. 
VN AY, A QUIEN CORESPONDE. AY, QUE NO 
ESPERO ALIVIARME. AY, QVE PUDE, YYA NO 
PUEDO. AY, QVE NO HAY A QUIEN BOLVER. 
AY, QVE GRITO, Y ME RESPONDE. AY QUE A 
DIOS NUNCA HAS DE VER" 
En la pintura virreinal el cielo se representa como un 
conjunto jerarquizado de los seres que lo habitan: la 
Trinidad en la cúspide y en torno a ella los ángeles, María 
y San Juan Bautista; luego vienen los apóstoles, los 
patriarcas y los padres de la Iglesia; los mártires y santos 
más connotados; los fundadores de órdenes religiosas y, 
finalmente, la población femenina con las santas mártires, 
las fundadoras, y algunas monjas santificadas. Probable-
¡nente , la composición que aplica con más elocuencia 
este tipo de representac ión del cielo, es lienzo de la 
"Gloria" de la serie de las "Postrimerías" de la iglesia de 
Caquiaviri. Al pie de este lienzo se lee la fecha de cuando 
fue pintada la serie (fig. 16). 
En el caso de Caquiav iri cabe preguntarse ¿qué llevó 
a los doctrineros a seguir con la representación del infierno 
y los pecados de idolatría en el siglo XVIII? Sin duda, el 
problema de la idolatría no estaba superado, así sabemos 
que aparece en Callapa, pueblo cercano a Caquiaviri, un 
indio pacaje llamado Pablo C hapi a quien se acusa de 
"imposturas y supercherías sacrílegas" que fueron cometidas 
en torno al año de 174436. 
FIg.14 Detalle del lienzo del "Juicio" 
de la serie de las "Postrimerfas a de la 
iglesia de Caquiaviri pintado en 1739. 
Au tor anónimo. (La Paz, Bolivia). 
Muestra cómo un ángel lleva al cielo a 
un cacique que esta postrado orando. 
Fig. 15 Lienzo del ~/nfiemo~de la serie de las apostrimerr8s~ de la iglesia de Caquiaviri pintado en 1739. Autor anónimo. (La Paz, Bolivia). 
-
Fig. 16 Lienzo de la "G/oria"de la serie de las uPosfrimerías"de la iglesia de Caquiaviri pintado en 1739. Autor anónimo. (La Paz, Bolivia). 
10 CARABUCO 
y LA CRISTIANIZACIÓN DE TUNUPA 
Las UPostrimerías" de Cara buco son el otro conjunto 
que merece especial atención. Su interés no sólo radica 
en la relación tan singular que tiene toda esta obra del 
pintor José López de los Ríos de 1684 con dos "Juicios 
Finales" completos: uno en la catedral de Vank en la 
ciudad de lspahán en Irán y otro en la iglesia de Santa 
María en pueblo de Ledesma en España, (tal como ya se 
ha explicado). Sino que contiene una de las iconografías 
más importantes que se conocen dentro de una 
UPostrimeríalJ , puesto que explica tradiciones religiosas y 
conceptos del mLmdo indígena, y además desarrolla una 
descripción explícita de la idolatría. Consta de cuatro 
lienzos: "Juicio Final lJ , "Purgatorio lJ , "Infietno" y "Gloria". 
La "Muerte') sólo queda representada en una pequeña 
parte del lienzo del "Infierno", y al pie de los cuatro lienzos 
hay diversas escenas referentes a la vida del apóstol que 
llegó a Carabuco, portando una cruz y predicando 
el bien. 
La posibilidad de diferenciar las partes que en la obra 
de Carabuco se han copiado de! grabado original y aquellas 
que no, (gracias a las referencias que nos facilitan los 
"Juicios Finales" de Ledesma e [spahán), permiten detectar 
COn claridad cómo en esta serie de lienzos sus responsables 
se preocuparon de añadir a la composición europea original 
escenas con carácter local que explícitamente están 
relacionadas con la cristianización del lugar. Por esta 
razón, la adaptación que se realiza en Carabuco del modelo 
europeo genérico del "Juicio Final", a las condiciones 
locales de idolatría que sufría la catequización andina, es 
probablemente la lnás importante que se conoce. 
El caso más significativo lo vemos en cllienzo dedicado 
al "Infierno lJ , que sin duda, es el que presenta la escena 
más dramática de toda la serie. En esta escena se repre-
sentan los cuerpos desnudos de los "Condenados", que 
después de entrar por la boca de Leviatán, son torturados 
en infinidad de posiciones y con diferentes tormentos 
por los demonios. Sin embargo, para adaptar la represen-
tación de este "Infierno" a un contexto local se añade 
una franja superior representando lo siguiente: un predi, 
cador exhortando a un grupo de mujeres indígenas, el 
cual probablemente alude al propio Arellano; una mujer 
(criolla al parecer) confesándose; al centro hay un grupo 
de indígenas aimaras con dos demonios) ambos con el 
"uncu" (túnica) propio de los aimaras; uno de ellos recibe 
como ofrenda, de manos de dos mujeres, un "kero" (vaso 
ceremonial de madera), el otro demonio toca el tamboril 
ya su lado hay una pareja dispuesta para e! baile (fig.17). 
Sin duda, la escena representada alude al "Taqui Oncoy" 
o "enfermedad de la danza" como ritual idolátrico tal cual 
lo describe Pablo Joseph Arriaga en su obra "La extirpación 
de la idolatría en e! Perú" de 1620. 
.. los vestidos con q 'hazían lm fiestas, los plumajes con 
que se adornaban , las olla.~, cántaros , y vasos de diversas 
maneras para hazer la chicha, y para bevella , y ofrece/la a 
las Huacas , las trompetas de ordinario de cobre, y algunas 
vezes de plata, y caracoles muy grandes, y otros instrumentos 
con que convocaban a las fiestas, grande suma de tamborinos 
muy bien hechos J que apenas ay muger que no trayga el 
Fig. 17 DetaUe del lienzo del "Infierno"de la serie de las "Postrimerías"de la iglesia de Carabuco pintado por José López de los Ríos en 1684 (La Paz, Bolivia). Muestra 
a dos mujeres que dan de beber al demonio pócimas ceremoniales en sendos "keros". (Parte izquierda). Muestra los festejos idolatricos indígenas con la danza del 
''Taqui Oncoy". (Parte derecha). 
suyo, para los taquies, y bayles, pues la multitud de cu1)os 
muy bien laln"adas de los pueblos de los llanos, y de cuernos 
de Ciervos, y de Tarugas, pellexos de Zonas , y de Leones 
de la sieria, y otras muchas cosas desta suene, es menester 
vello, para creeito37" . 
El "Taqui Oncol' fue un movimiento mesiánico ido~ 
látrico muy desarrollado entre los indígenas a finales del 
siglo XVI y durante las primeras décadas del siglo XVII, 
cuyo objetivo era llamar a los antiguos dioses para que 
expulsaran al Dios de los invasores españoles". Para 
terminar la descripción de la franja que se añade en la 
parte superior del lienzo del "Infierno", conviene explicar 
que en el extremo de la derecha se encuentra representado 
el "Árbol de la muerte", y debajo de él un grupo de 
espaf'ioles despreocupados están en una fiesta, con un 
demonio entre ellos, sin darse cuenta que en cualquier 
momento puede llegar la muerte. Finalmente se ve un 
hombre moribundo en su lecho que se debate entre el 
bien y el mal. Aquí vale la pena destacar, cómo en la 
propia representación de esta "franja de los pecados", que 
decididamente anuncia el castigo eterno del infierno, se 
distingue muy claramente entre los pecados de los indíge-
nas, todos ellos relacionados con la idolatría, y los de los 
espaf'ioles, acusados, en este caso, de vivir en una continua 
fiesta despreocupados por las cosas trascendentales de la 
vida como es el hecho de la muerte. 
En cambio el lienzo del "Ju icio Final" de Carabuco se 
desarrolla con una composición convencional: San Miguel 
está al centro, y en el cielo cuatro ángeles con sus trompetas 
anuncian el fin de los días. Junto a los ángeles están las 
estrellas y los astros con sus signos alquímicos, así Mercurio 
se representa con un caduceo, y Marte con una estrella 
roja, etc. Esta relación de los ángeles con las estrellas y 
los planetas no es casual, pues trata de mostrar que los 
ángeles regulan los cielos. El franciscano Jerónimo de O ré 
muestra en su "Símbolo Católico Indiano" publicado en 
1598, cómo familiarizaron a los indígenas con los ángeles. 
CLlando Oré les explica, en qLlechua, las jerarquías angé-
licas lo hace de la siguiente manera: 
UA todos estas (ángeles) Dios los organiz6 en nueve ayllus 
y estos nueve aylLus a su vez los dividió en tres suyos o 
jerarquías. Los Ángeles, los Arcángeles con los Tronos 
entran en el primer suyo. las Dominaciones , los Principados 
y las Potestades están en medio de ellos. Las Virtudes, los 
Querubines y los Serafines, componen el suyo superior ... "39. 
El lienzo del "Purgatorio" muestra las almas penando 
y frente a ellas se realiza la misa de San Gregorio Magno 
qLle, según la tradición, hace que las almas se libren del 
purgatorio4o. A l centro de la cOlnposición está el "Santo" 
que es la figura que protagoniza la serie. Se trata del 
apóstol que supuestamente predicó el evangelio en Amé-
rica. En Carabuco se lo identifica con San Bartolomé, 
pero en otras zonas se lo representa como Santo Tomás. 
Este personaje, identificado con un apóstol, está represen~ 
tado en el lienzo del "Purgatorio" con la cruz que llevaba 
consigo cuando llegó a Carabuco. 
En la composición que se representa en el lienzo de la 
"Gloria", la cruz esta al centro, dado que la jglesia se 
construyó en honor de aquel apóstot que según se creía, 
vino a predicar a las indias portando una cruz y fue 
martirizado en Carabuco. A ambos lados de la cruz hay 
Ángeles portadores de los símbolos de la pasión, tomados 
de grabados de Sadeler. La colocación jerárquica culmina 
en la trinidad que está en la parte alta, luego se colocan 
María y el Bautista, los apóstoles y los principales santos. 
En la base de los cuatro lienzos hay un total de treinta 
óvalos, la mitad de los cuales nos relatan la vida del 
"Santo" que llegó a Carabuco llevando una cruz y predi-
cando el bien. Estos óvalos se disponen de la siguiente 
manera: 
Lienzo de la Gloria: 
Retrato del cura donante, José de Arellano, figura al inicio de 
la serie. 
1) Llegada del apóstol (el "Santo") a Carabuco. Predica el 
evangelio a los indios que estaban en gran borrachera con 
el demonio que los presidía. 
2) Coloca la Cruz que llevaba consigo en la montaña de la 
idolatría, llamada Quilima. El demonio persuadió a sus he~ 
chiceros que quemen la cruz y maten al santo. 
3) El santo parte a Sicasica y persuade a los pobladores que 
levanten un templo al verdadero Dios. Esa noche éstos 
prenden fuego a la paja donde el "Santo" descansaba, pero 
éste sale ileso. 
4) El "Santol) vuelve a Carabuco en medio de una tormenta. 
5) En Carabuco el "Santo" vive en una cueva y cerca de ella 
hay una fuente cuyas aguas son curativas. 
Lienzo del Purgatorio: 
6) El demonio hace una junta donde ordena a los indios 
prendan al "Santo" y lo maltraten. 
7) Prenden "al santo", lo atan a tres piedras y lo flagelan. 
8) Ligado de pies y manos ponen al "Santo" en una balsa y lo 
echan al lago. 
9) Aparece la Virgen para acompañarlo. 
10) Los indios del lugar intentan romper la Cruz y no pueden. 
Terminan los recuadros con una inscripción que da el 
nombre del donante, el cura José de Arellano, y del pintor, 
José López de los Ríos. Indica que la serie fue pintada en 
1684. 
Lienzo de! Infierno: 
En las escenas de este lienzo, de la 11 a la 14, se ve como 
los indios procuran que la Cruz desaparezca, intentan 
quemarla y echarla al lago sin resultado y finalmente la 
entierran. Cuando llegan los españoles desentierran la Cruz 
y esta empieza a hacer milagros, escenas de la 15 a la 20. 
Lienzo de! Juicio Final: 
Las escenas de la 21 a la 30 se refieren exclusivamente a 
los milagros que hace la Cruz. 
Resumiendo podemos decir que estos recuadros atañen 
al mito del Dios Tunupa, identificado con el "Santo". Las 
escenas de la 1 a la 14 muestran la vida de este "Santo" 
que en el cuadro del "Purgatorio" ya está en el cielo, las 
demás escenas se refieren a los milagros de la cruz. 
Tunupa es una importante deidad del Callao, relacio-
nada con el fuego; con el tiempo Viracocha lo suplanta 
y Tunupa queda subordinado a este Dios. El territorio de 
Tunupa es el Collasuyo y según la tradición allí destruyó 
ídolos y predicó el bien llevando consigo una cruz. Cuando 
llega a Carabuco es martirizado y echado aliaga Titicaca 
en una balsa. Según Ramos Gavilán es entonces cuando 
"una señora hermosall , identificada en la pintura con la 
Virgen, 10 acompaña. Así, esta parte de la vida de Tunupa 
permite identificarlo con un apóstol: San Bartolomé, 
según Ramos Gavilán y Guaman Poma de Ayala. El resto 
de la leyenda de Tunupa no se toma en cuenta en la serie 
de Carabuco. Lo que e! relato omite es que estando Tunupa 
subordinado a Viracocha, se rebela y entonces Viracocha 
lo manda a empalar en la isla del Sol. El cuerpo muerto 
de Tunupa se ató a una barca, la cual fue nuevamente 
echada al lago, al chocar ésta con la orilla abrió el río 
Desaguadero, por donde la barca se deslizó hasta llegar al 
lago Poopó, allí Tunupa desaparece41 . 
Este predicador, y destructor de ídolos, después de la 
conquista es reconocido como un apóstol, pues se pudo 
encontrar y desenterrar la cruz que llevaba consigo. En 
Carabuco lo identifican con San Bartolomé, los jesuitas, 
más tardíamente, 10 identificaron con Santo Tomás. 
La profesora Gabriela Siracusano en su trabaj 0 42 se 
pregunta por las motivaciones que tuvo José de Arellano 
para mandar a pintar las "Postrimerías" en Carabuco y, 
concretamente, el lienzo del uInfierno". En el Archivo 
Arzobispal de La Paz, la Dra. Siracusano encontró que en 
1683 Arellano es investigado por el visitador Joan Eguaraz 
y Pasquier, y una de las preguntas que le hacen es: 
"si sabe de alguna persona o personas han '/{Sado o usan de 
hechizos o sortilegios .. . o usan de supersticiones J agueros e 
idolatrías" . 
Arellano es absuelto, aunque queda la sospecha de que 
se practicaban idolatrías en la zona. Efectivamente en las 
"Cartas Annuas" que mandan los jesuitas al General de 
la Orden, se encuentra una carta escrita entre 1688-1690, 
enviada por Diego Francisco Altamirano al General de 
Orden, indicando que: 
"en Carabuco ... se halló un adoratorio y en él un esqueleto 
cercado de innumerables huesos, y algunos tejidos de lana 
sacóse todo para entregarlo al fuego como se ejecutó, y 
purificando el lugar , se colocó una cruz para hacer dd sitio 
verdadero adoratorio43 ". 
11 LAS "POSTRIMERÍAS" DE RUARO 
EN TIEMPOS DIFÍCILES 
El último gran conjunto sobre las "Postrimerías" es el 
de la iglesia de San Juan de Ruaro, pueblo cercano a la 
ciudad del Cuzco, fue pintado en 1802 por Tadeo Escalante. 
La fecha nos indica que estamos en los prolegómenos de 
la independencia, con las luchas propias de este período; 
por ello en lugar de idolatrías encontramos alusiones a la 
muerte. En 1781 tenemos el gran movimiento indígena 
encabezado por T upac Amaro y en 1804 comienzan en 
Cuzco los primeros síntomas con el movimiento de los 
Angula y en 1809 tienen lugar los levantamientos de 
Chuquisaca y La Paz. Tadeo Escalante había nacido en 
Acomayo, pueblo situado en un valle en la jurisdicción 
de Cuzco, y allí pasó sus últimos días como propietario de 
unos molinos44 . 
Las "Postrimerías" están pintadas en el sotocoro. La 
uMuerte" que inicia la serie presenta un esqueleto portando 
la espadaña y un reloj de arena, a sus pies los despojos de 
las autoridades: tiara, corona, casco, etc., pero además 
hay un cañón y dos tambores, lo que alude a la presencia 
de un ejército (fig. 18). En primer plano hay una cuna y 
un féretro que representan el principio y el fin de nuestra 
vida. El moribundo está en su lecho y al fondo unas parej as 
confiadas que no ven a la muerte que las acecha. Una 
pilastra divide el primer plano de la pradera donde están 
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las parejas y sobre ella se sitúa un angelito haciendo 
pompas de jabón recordándonos cuan efímera es la vida. 
Aliado de la "Muerte" está e! "Juicio Final" con los 
elementos característicos de las composiciones andinas 
sobre este tema como ya se ha descrito: la boca de Leviatán 
como el ingreso al "Infierno", y la reja del "Purgatorio" 
a un costado, debajo de! habitual "templete" circular que 
representa la puerta del cielo. Arriba vemos el cielo 
jerarquizado, entre e! sol y la luna. En esta composición 
todos son iguales, no se ven indígenas, ni negros africanos, 
ni españoles barbados; estamos ante nueva sociedad que 
pretende mostrarse como igualitaria. 
En la pared de! frente están la "Gloria" y e! "Infierno" 
(fig.19), en éste úlrimo una cinta divide a los "Condenados" 
que caen hacia e! averno de los que ya están sufriendo 
tormentos. En la cinta se imprime el mismo dramatismo 
que en e! "Infierno" de Caquiaviri en la que se lee: 
"AY DEMI QUE ARDIENDO QUEDO HAY QUE 
PUDE YANO PUEDO AY QUE POR SIEMPRE HEDE 
ARDER AY QUE ADIOS NUNCAHEDEVER" 
Las torturas son las tradicionales, rueda con garfios, 
olla hirviendo, etc. Todos van desnudos sin nada que los 
identifique salvo e! Papa, un cardenal, y un sacerdote 
tonsurado. Satanás preside este infierno. 
La "Gloria" está cercenada pues se abrió una puerta 
sobre ella. Es una composición festiva que ha perdido los 
rasgos coloniales, así los ángeles llevan túnica y no el 
atuendo propio de los ángeles andinos. La Trinidad rodeada 
de querubines, hay ángeles músicos y otros que bajan 
portando canastos con flores sobre su cabeza. Entre los 
santos se ha colocado e! propio pintor, con su traje civil, 
y en la esquina Tadeo Escalante ha colocado un hombre 
con cuatro cabezas, todas ellas están soplando, posible-
mente son los cuatro vientos clásicos. 
Escalante ha colocado dos composiciones más, a ambos 
lados de la puerta de ingreso; a la izquierda se ven "La 
muerte de! pobre" y "La muerte del rico". Y al frente "El 
árbol de la muerte". Esta es una composición clásica cuya 
versión más antigua está en la Catedral de Segovia y data 
de 1653; es obra de Ignacio de Ríes, probablemente en 
base a un grabad045• En la copa de! árbol hay un grupo de 
hombres y mujeres en pleno festín; la muerte corta el 
árbol y es Cristo quien toca la campana para advertir de 
que llega la hora. Un demonio, tira de una soga para que 
e! árbol caiga. Estas escenas muestran una sociedad criolla 
que vive un mundo convulsionado con una fuerte presencia 
de la muerte (hay tres composiciones sobre este tema). 
Escalante tiene otra composición con e! "Árbol de la 
Muerte" la cual está en Acomayo, en el llamado "Molino 
de los Incas" que era propiedad de nuestro pintor. El árbol 
de la muerte ya no sostiene un banquete sino todo un 
pueblo, hombres y animales caen indistintamente; la 
muerte corta el tronco y Cristo toca una campana para 
advert ir el pel igro. La composición está sobre la puerta 
de ingreso, y en la nave del molino está la dinastía incaica 
fig. 18 Fresco de la "Muerte" de la 
serie de las ~Postrim8rfas" de la 
iglesia de San Juan de Huaro 
pintado por Tadeo Escalante en 
1802. (Cuzco, Perú). 
Fíg. 19 Fresco del ~/nfiernoH de la 
serie de las ~Postrimerlas~ de la 
iglesia de San Juan de Huaro 
pintado por Tadeo Escalante en 
1802. (Cuzco, Perú). 
contemplando impasible la escena. La caída de un orden 
establecido frente a los incas, alude al cambio y a la fuerza 
indígena que se dejó sentir en el levantamiento de Tupac 
Amaru . A l frente hay pintado un altar y los cuatro ele-
mentos: tierra, aire, agua y fuego . Es una extraña compo~ 
sición perfectamente compatible con la realidad que en 
ese momento viv ía el Virreinato del Perú. 
12 POST SCRIPTUM. LAS FUENTES GRÁFICAS 
DE LOS "JUICIOS FINALES" DESARROLLA-
DOS EN LOS ANDES 
Después de haber concluido este trabajo y poco antes 
de publicarlo, la profesora Gabriela Siracusano nos envió 
la copia de un grabado europeo, que definitivamente 
confirma la existencia de una estampa como fuente gráfica 
de los principales "Juicios Finales" que se elaboraron en 
la zona andina desde el siglo XVII hasta principios del 
siglo XIX. Poco tiempo después, el profesor Ramón Mujica 
nos envió la copia de un segundo grabado (Fig. 20) muy 
similar al que dio a conocer la profesora Gabriela Siracu-
sano. La diferencia más importante de este segundo grabado 
respecto al primero, es que la cruz que está al centro de 
toda la composición la sostiene San Francisco, mientras 
que en el primer grabado simplemente la sostienen dos 
Ángeles. Por 10 demás ambos grabados son idénticos y 
probablemente fueron realizados entre finales del siglo 
XVI y principios del siglo XVII. La calidad de la ejecución 
gráfica del primero nos hace pensar que se trata del grabado 
original y que con toda probabilidad se copió posterior-
mente en un segundo grabado para darle la advocación 
franciscana. Nosotros pensamos que este segundo grabado 
es definitivamente la fuente gráfica directa, no sólo de)a 
serie de las "Postrimerías" de la iglesia de Carabuco en 
Bolivia, sino del "Juicio Final" del convento de San 
Francisco en Cuzco, Perú, y de todas aquellas pequeñas 
pinturas sobre este mismo tema desarrolladas al norte del 
lago Titicaca. También es la fuente gráfica del "Juicio 
Final" que se encuentra en la iglesia de Santa María en 
el pueblo de Ledesma en España y del "Juicio Final" 
elaborado en la catedral de Vank en la ciudad de Ispahán 
en Irán. Esta hipótesis se sustenta, en que en todas las 
obras mencionadas, aparte de la gran similitud que tienen 
con la composición general del grabado, la cruz del centro 
de la composición siempre la sostiene San Francisco, con 
la excepción del lienzo de la "Gloria" de Carabuco, en el 
cual, la cruz la sostiene San Bernardo de Clara val. 
La extraordinaria similitud entre el segundo grabado, 
(facilitado por el profesor Ramón Mujica), y el lienzo del 
"Juicio Final" de Ledesma, no sólo avalan el uso que 
hicimos de esta obra en este trabajo, considerándola la 
más próxima a un supuesto grabado que ahora ya conoce--
mos, sino que confirma el uso de esta fuente gráfica, no 
sólo en zonas de ultramar, como América o Asia, sino 
también en Europa. Nosotros pensamos que el uso gene-
ralizado de este grabado se debe a su composición, puesto 
que dentro de un sólo conjunto divide las principales 
escenas del "Juicio Final" de una forma muy clara y 
didáctica en tres partes: la "Muerte" y el "Juicio" al centro, 
la "Gloria" en la parte de arriba, y el "Infierno" en la parte 
de abajo. Vale la pena mencionar que incluye la escena 
del "Purgatorio" situada a la derecha de la composición, 
muy poco habitual en los "Juicios Finales" europeos. Es 
importante mencionar que en todas las escenas, los dife .. 
rentes acontecimientos están descritos de forma explícita 
mediante rótulos y textos escritos en latín, que las con .. 
vierten en referencias inequívocas de aquello que se quiere 
explicar gráficamente. En el lienzo del "Juicio Final" de 
Ledesma se reproducen todos los textos en latín tal cual 
están en el grabado original. Este fenómeno también 
explica la abundancia de textos y rótulos utilizados en las 
diferentes obras relacionadas con la temática del "Juicio 
Final" que se elaboraron en la zona andina, dentro de los 
que destaca el "Juicio Final" del convento de San Francisco 
del Cuzco pintado por Diego Quispe Tito, puesto que en 
esta obra se reproduce la gran mayoría de los textos del 
grabado original, pero esta vez traducidos al castellano. 
Todo esto, demuestra que el mencionado grabado consti-
tuyó un documento gráfico muy importante, sumamente 
didáctico y muy apropiado para ser utilizado en catequi-
zación y enseñanza religiosa durante los siglos XVII, XVIII 
y XIX de forma generalizada, como 10 demuestran las 
referencias que hemos encontrado de él en Europa, Asia 
y America46• 
Fig. 20 Grabado europeo sobre el "Juicio Finaf"facilitado por el profesor Ramón 
Mujica Pinilla. (Finales del siglo XVI o principios del siglo XVII). 
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